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Matthias Nöther (Weimar–Jena)
Musikalische und theatrale Repräsentationskultur
im deutschen Fin de Siècle – motiviert durch das
Sprachverständnis des Bildungsbürgertums
Anders als der Titel es vielleicht erwarten lässt, steht am Anfang meines Beitrags eine genuin
musikhistorische Fragestellung. Ich möchte allerdings im Folgenden plausibel machen,
warum mein Thema eine andere als die traditionell musikhistorische Herangehensweise
erfordert. Die Überschrift verrät bereits, dass die Thematik sich ins Kulturgeschichtliche
ausweiten wird. Der Weg dahin ist im Folgenden zu beschreiben. Beginnen wir also mit
der Musikgeschichte.
Im Jahr 1897 wurde im Münchner Hoftheater das Märchenspiel Königskinder uraufge-
führt, mit melodramatischer Musik von Engelbert Humperdinck. Der Komponist hatte,
da er die Leichtigkeit des Stückes bewahren und Opernhaftigkeit vermeiden wollte, bei den
Szenen, in denen Musik und gesprochener Text gleichzeitig erklangen, versucht, die Text-
passagen der Schauspieler nicht nur rhythmisch, sondern auf die Tonhöhen genau zu no-
tieren. So erfand er jene Sprechnotenschrift, die mit Arnold Schönbergs Pierrot lunaire
15 Jahre später Musikgeschichte geschrieben hat.
Das Königskinder-Melodram gibt durch seine erstaunliche Eigenschaft einer ›Sing-
sprech‹-Stimme Anlass, auf eine besondere kulturgeschichtliche Situation zwischen 1890
und 1914 hinzuweisen, die noch etliche andere merkwürdige Phänomene hervorgebracht
hat. Auch sie wären der Betrachtung eines Musikhistorikers würdig. Bei der Uraufführung
der Königskinder indes traten zahlreiche akustische Probleme auf, die in den Kritiken durch-
weg Erwähnung finden. Die zahlreichen Nummern, die mit Sprechnoten notiert waren,
hatten explizit musiktheatralen Charakter. Damit wurden extrem hohe Anforderungen an
die Schauspieler gestellt, die diese offenbar weder musikalisch noch stimmlich erfüllen konn-
ten. Außerdem wurden die melodramatischen Passagen von einem ausgewachsenen Wag-
nerorchester begleitet. Die Schauspieler dagegen benutzten ihre normalen Sprechstimmen.
Die mäßige Klangentfaltung und Durchschlagskraft üblichen Bühnensprechens reichte
kaum aus, und so begannen sie bald zu schreien.
Offenbar jedoch hatte Humperdinck ein anderes Bild von melodramatischen Sprech-
stimmen, als sie ihm für die Königskinder-Uraufführung zur Verfügung standen. Denn
Humperdinck hatte Kontakt zu zwei Rezitatoren, die musikalisch enorm gebildet und
auch für die sängerisch-musikalisierende Art ihres Sprechvortrags bekannt waren. Die
Hoftheaterschauspieler Ernst von Possart und Ludwig Wüllner haben dann auch erheblich
dazu beigetragen, dass das deutscheMelodram des Fin de Siècle (nach Humperdinck),Werke
von Richard Strauss, Max von Schillings oder Hans Pfitzner, zum weitaus beliebtesten
Genre beim Kulturpublikum des wilhelminischen Kaiserreiches wurden. Dem Musik-
historiker, der Erklärungen für den ungeheuren Melodram-Boom der Jahrhundertwende
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finden möchte, wäre zu empfehlen, einen Blick auf die Theatergeschichte und die rezitato-
rische Praxis von Schauspielern der 1890er Jahre zu werfen. Bleiben wir trotzdem noch
einen Moment in der zeitgenössischen Musikszene.
Von Wagner selbst stammt ein ausgesprochenes Verdikt über den ›Zwitter‹ Melodram.
Dennoch sahen ausgerechnet deutsche Wagnerianer des Fin de Siècle im Melodram nichts
weniger als das Genre der Zukunft. Wenn sie auch nicht durch die ästhetischen Schriften
Wagners darin bestärkt wurden, so doch, so widersprüchlich dies zunächst klingen mag,
durch die Gesangsästhetik der Bayreuther Festspiele. Diese zeichnete sich nach Wagners
Tod, verkürzt gesagt, dadurch aus, dass sie nicht existierte. Es existierte vielmehr, um es
hier vereinfacht zu sagen, ein Deklamationspostulat. 1894, nach einem seiner Bayreuth-
Besuche, konstatierte der Gesangsliebhaber Bernard Shaw nüchtern: »Singing there, in
fact, is exactly like public speaking in England – not a fine art, but a means of placing cer-
tain ideas intelligibly and emphatically before the public without any preoccupation as to
beauty of voice or grace of manner.«1
Den wenigen Aufnahmen, die von Bayreuther Sängern dieser Zeit erhalten sind, hört
man an, dass die Sänger unter Obacht auf die Verständlichkeit des Textes alle Erfordernisse
für einen musikalisch und sängerisch ökonomisch gestalteten Vortrag vernachlässigten.
Häufig hört man einen unzureichenden Vokalausgleich, des Weiteren Akzente, auf denen
sich die Stimme überschlägt, Glottisschläge bei vokalischen Stimmeinsätzen (die von einem
fehlerhaften Gebrauch der sängerischen Stützfunktion zeugen), unsaubere Intonation und
hohe Töne, die mit großem Aufwand gestemmt werden müssen, weil eine Legato-Linie,
in die sie sich einfügen könnten, nicht vorhanden ist.
Wagner selbst hatte Zeit seines Lebens nach Sängern gesucht, welche die technischen
Standards des neueren, am Klang orientierten italienischen Belcantos beherrschten.Wagners
musikdramatische Werke, wie er selbst sie sah, waren durch den Mangel an einer spezifisch
wagnerschen Gesangsmethode unvollendet geblieben. Diese Gesangsmethode hätte die
Quadratur des Kreises möglich machen müssen, den Gesang aus einer musikalischen De-
klamation des Wortes zu gewinnen wie auch die Wortdeklamation durch sängerisch-
musikalische Mittel zu erreichen.
Nach Wagners Tod indes, bei den frühen Bayreuther Festspielen der 1890er Jahre,
wurde jede Anlehnung an den Belcanto als unzulässiger Hedonismus empfunden. Diese
Missachtung des Singens muss der Festspielleiterin Cosima Wagner und ihrem Theater-
verständnis zugeschrieben werden. Ich behaupte, dass es sich hierbei nicht lediglich um
Inkompetenz handelte, sondern dass die Missachtung gesanglicher Standards Teil einer
bestimmten ästhetischen Ideologie war, die zwar nichts mit Wagner, umso mehr aber mit
Sprach- und Theaterverständnis im anbrechenden Wilhelminismus zu tun hatte.
Bekanntlich widersprechen sich die theoretischen Schriften Wagners untereinander in
ganz grundlegenden Fragen. Interessanterweise hielt sich Cosima ästhetisch an diejenigen
SchriftenWagners, welche das Hervortreten der Musik als eigenes Ästhetikum nicht akzep-
1 George Bernard Shaw, »Bayreuth’s Indifference to Beauty«, in: The World 1.8. 1894, zitiert nach:
ders., Shaw’s Music. The Complete Musical Criticism, 3 Bde., hrsg. von Dan H. Laurence, Bd. 3: 1893–1950,
London 21989, S. 306.
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tierten. Vor allem in Oper und Drama geschieht das, und hier kann man Wagner, wenn
man will, durchaus so verstehen, dass es in erster Linie das Wort ist, das der Zuschauer
rezipiert. Wie im Sprechtheater liegt hier der Fokus der Aufmerksamkeit beim Wort,
nur dass die subkutan auftretende Musik dafür sorgt, dass sich die ›Gefühlsinhalte‹ der
Sprache unmerklich ins Bewusstsein einsenken.
Wenn also Humperdincks Antrieb, ein Melodram zu komponieren, nicht durch Wag-
ners eigene ästhetische Maximen zu rechtfertigen war, so ist dieser Antrieb zumindest
im Nachhinein erklärbar, und zwar eben durch die allgemeine Wagner-Rezeption der
1890er Jahre. Denn der deutsche Wagnerismus dieser Zeit orientierte sich ästhetisch und
weltanschaulich in großem Maße an den Ansichten des Bayreuther Kreises.
Zwischen der Singsprech-Stimme des Königskinder-Melodrams und dem Bayreuther
Sprechgesang wird man direkte ästhetische Parallelen feststellen können: Zunächst haben
die in Sprechnoten notierten Sprechmelodien Humperdincks von der Linienführung und
dem harmonischen Material her große Ähnlichkeit mit den Gesangslinien der späten wag-
nerschen Musikdramen. Somit sind stilistisch ähnliche Voraussetzungen gegeben. Aber
auch die ästhetische Maßgabe ist ähnlich, Musik als ein unbewusstes Moment, als ge-
fühlsmäßigen Untergrund des Textes wirken zu lassen, der selbst dem Zuschauer nicht
bewusst werden darf, wenn er, eben untergründig, seine Gefühle bestimmen soll. Dass
Humperdinck ein solches ästhetisches Konzept verfolgte, belegt sein Briefwechsel im Um-
feld der Königskinder-Entstehung.
Aus heutiger Sicht ist damit Wagners Konzeption des Gesamtkunstwerks, die gleich-
mäßige Verschmelzung der künstlerischen Parameter auf der Bühne, auf keinen Fall um-
gesetzt, zumal schon die Musik nicht als eigenes Ästhetikum wirken darf. Es wäre ohnehin
ein Trugschluss anzunehmen, dass sich die originäre Konzeption des Gesamtkunstwerks
auf dem Theater schon am Ende des 19. Jahrhunderts Bahn brach. Das geschah wohl erst
später und sicherlich jenseits von Bayreuth: auf Wagner bezogen mit den Bühnenbildern
Adolphe Appias, allgemein indes mit dem Welttheater Max Reinhardts, mit den Theater-
reformen Stanislavskijs oder Piscators. Was uns mit dem Bayreuther Sprechgesang und
dem gebundenen Melodram vorliegt, ist eher eine musikalische Erweiterung des Wortes
als theatralen Zeichens, wobei nicht die Musik, sondern das Wort weiterhin im Fokus der
Aufmerksamkeit zu stehen hatte. Ganz im Gegensatz zu den großen Theaterreformen zu
Beginn des 20. Jahrhunderts, welche die Eindeutigkeit der theatralen Zeichen aufweich-
ten, vertraute man hier auf das Wort als denkbar eindeutigen Signifikanten.
Die frühe Bayreuther Gesangspraxis und Humperdincks Melodram haben ihre Ge-
meinsamkeiten nicht in erster Linie durch die Zugehörigkeit zu einer musikgeschicht-
lichen Epoche, etwa dem Wagnerismus, sondern viel eher noch durch die Zugehörigkeit
zu einer theatergeschichtlichen Epoche. Dies kann man durch den Hinweis auf einige
signifikante Phänomene verdeutlichen, die im Fin de Siècle auf der deutschsprachigen
Sprechbühne stattfanden. Das Kulturpublikum im anbrechenden Wilhelminismus wurde
auffällig intensiv von charismatischen Schauspielerpersönlichkeiten angezogen. Nach 1890
wäre hier vor allem der österreichische Darsteller und Rezitator Josef Kainz zu nennen,
dem seit dieser Zeit eine geradezu kultische Verehrung entgegenschlug.
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Die entscheidende Parallele zu den musikalischen Phänomenen des Fin de Siècle, die
ich zuvor beschrieben habe, ist folgende: Auch Kainz weicht das Primat des Wortes (in
seinen Phonographen-Aufnahmen aus dem Jahr 1902) auf, und zwar durch einen musika-
lisierenden Vortrag. (Dies war ja, um weiterhin auf diesem Vergleich zu beharren, bei den
Aufführungen von Wagners Musikdramen bzw. von Melodramen a priori gegeben.) Aber
eigentlich behält er dieses Primat bei, weil er die musikalisch stilisierenden Ausdrucksmittel
wie z.B. Tremolo oder jähe Tonhöhensprünge in den Dienst der Verdeutlichung des Tex-
tes stellt. Immer deutlicher wird damit, dass es sich mit der Zeit zwischen 1890 und 1914
in sprechästhetischer Hinsicht um eine Zwischenzeit handelt. Das kann durch einen Hin-
weis auf Sprechstile nach dem Ende des Weltkriegs ex negativo verdeutlicht werden. Schau-
spieler, die ebenfalls für einen musikalisierenden Sprechstil bekannt waren, aber einer
jüngeren Generation als Kainz angehören, beharren eben nicht mehr auf dem Primat
des Wortes als einem eindeutig konnotierten Zeichen, sondern überführen es gänzlich
in Musik. Mit diesem Primat des Klanges dann schwindet die Eindeutigkeit der seman-
tischen Ebene vollkommen. Dies gilt vor allem für den albanisch-deutschen Reinhardt-
Schauspieler Alexander Moissi, dessen zahlreiche, meist zur Zeit des Ersten Weltkriegs
entstandene Rezitationsaufnahmen eine genuine Musikalisierung von Text erkennen lassen.
Moissis Sprechstil weist expressionistische Elemente auf und gehört damit bereits einer
Zeit an, die jenseits der hier betrachteten liegt. Die anderen Phänomene, eben jene der wil-
helminischen Hochkultur, die ich hier erwähnt habe, Humperdincks Melodram, die
Bayreuther Gesangspraxis und die Sprechkunst von Josef Kainz, zeichnen sich dadurch
aus, dass sie keineswegs zur avantgardistischen Speerspitze damaligen Bühnenschaffens
gehörten. Im Zusammenhang mit dem Anbruch der Moderne um 1890 ist oft auch von
einer zeitgleichen Gegen-Moderne die Rede gewesen. Darunter wird die Reaktion des
Bildungsbürgertums auf die radikalen Entwürfe etwa der Symbolisten in der Literatur
oder des Naturalismus auf dem Theater verstanden. Die genannten Phänomene zählen
zweifellos zu dieser Gegen-Moderne und nicht zum künstlerischen Avantgardismus der
Zeit. Wenn man also versucht, sie aus ihrer Zeit heraus zu erklären, wird man nicht kunst-,
geschweige denn musik-immanent argumentieren können. Das heißt, man wird diese
Phänomene kaum mit dem zu jener Zeit fortschrittlichsten Stand des ästhetischen Mate-
rials in Einklang bringen können.
Es kann bei der Untersuchung dieser Phänomene also nicht um Produktionsgeschichte
gehen. Es geht um Wirkungsgeschichte. Singsprechen im Theater und Sprechgesang im
Musiktheater des deutschen Fin de Siècle sind nicht unter einem gemeinsamen musik-
geschichtlichen Paradigma zu begreifen, sondern unter einem geistesgeschichtlichen. Wes-
halb waren etwa Melodramen um 1900 viel populärer als zwanzig Jahre zuvor und zwanzig
Jahre danach? Auch die Popularität von Schauspielern wie Josef Kainz, Ludwig Wüllner
und Ernst von Possart wird man wohl nur mit bestimmten Bedürfnissen eines in weiten
Teilen antimodern gesinnten Kulturpublikums erklären können.
Dementsprechend ist es das erste Ziel meines Forschungsprojekts, die geistige Befind-
lichkeit des wilhelminischen Bildungsbürgertums zu benennen. Das zweite ist es, diese Be-
findlichkeit als den kleinsten gemeinsamen Nenner der hier genannten Phänomene, neben
vielen ähnlichen anderen, darzustellen. Ich habe diese Befindlichkeit zu benennen versucht
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als eine Ambivalenz zwischen Sprachskepsis und Sprachverfallenheit. Mit letzterem Begriff
ist nicht etwa der Verfall oder das Verfallen von Sprache gemeint, sondern das Der-Sprache-
Verfallen-Sein des Subjekts vor demHorizont des Sprachverständnisses einer durch und durch
technikgläubigen Gesellschaft, die das selbstständige Sein und Eigenleben von sprachlichen
Konstrukten ignorierte, weil sie Sprache nur als technisches Hilfsmittel zur Beschreibung
einer an sich begriffslosen positiven Wahrheit akzeptierte.
Es genügt jedoch für unsere Belange, auf den Begriff der ›Sprachskepsis‹ einzugehen.
Er ist insbesondere in der Literaturwissenschaft sehr gängig geworden, um Literatur der
Décadence und des Fin de Siècle, die Gedichte Mallarmés, die Dramen Maeterlincks,
die kurzen Prosatexte des jungen Hofmannsthal zu beschreiben, nicht zuletzt auch die
Philosophie Nietzsches, dessen Geburt der Tragödie und Zarathustra um 1900 in Deutsch-
land bei einer jungen Generation massenhaft rezipiert wurden – einer Generation, die
sich in der eigenen Sprache nicht mehr heimisch fühlte. Hugo von Hofmannsthals Ein
Brief [des Lord Chandos] wird in diesem Zusammenhang bis zum Überdruss zitiert: »Es
ist mir völlig die Fähigkeit abhanden gekommen, über irgend etwas zusammenhängend
zu denken oder zu sprechen. […] die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge natur-
gemäß bedienen muss, um irgendwelches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen mir im
Munde wie modrige Pilze.«2
Soviel soll gesagt werden: Schon lange vor dem Ersten Weltkrieg, in welchem dann
durch die hetzende Presse tatsächlich das Wort von der Sache, von objektiven Sachverhal-
ten getrennt wurde, fühlte sich das deutsche Bildungsbürgertum in seiner Sprache, die mit
nationalistischer Rhetorik versetzt war, nicht mehr wohl. Nicht nur ein Hofmannsthal,
sondern eine ganze jüngere Generation aus der gebildeten Schicht spürte um 1900 ein vages
Unbehagen an der eigenen Sprache. Dabei war es das wilhelminische Bürgertum selbst, das
diese Sprache, durch den alltäglichen Gebrauch eines merkwürdigen Gemisches aus natio-
nalistischem Sprachpomp und phrasenhaften Klassikerzitaten, in die Belanglosigkeit und
Aussagearmut trieb. Deshalb gewann die ständige Reproduktion der deutschen Klassik in
den Hoftheatern für die Lebenswelt des Kulturpublikums eine denkbar große Relevanz.
Denn die Sprache Goethes, Schillers und Shakespeares wurde zu einem letzten Rettungs-
anker, zu einem ›Wert an sich‹ in einer Gesellschaft, in der das Gefühl um sich griff,
Sprache könne Welt nicht mehr ausdrücken.
Der Sprechstil, mit dem etwa Josef Kainz die Klassiker rezitierte, könnte Sinnbild für
diese Epoche und ihr problematisches Sprachverständnis sein, denn in seinen Rezitationen
offenbart sich jene Ambivalenz zwischen uneingeschränktem Vertrauen in die überkom-
mene Sprache und zunehmender Sprachskepsis – in Form einer Überbetonung des klang-
lichen Elements von Sprache. Durch die Tatsache des ungeheuren Erfolges von Kainz,
vor allem nach seinem Wechsel ans Wiener Burgtheater kurz vor 1900, wird er zu einem
Spiegel der Bedürfnisse des Publikums und zu einem Spiegel des Zeitgeistes. Die sprach-
fixierte Wagner-Rezeption der 1890er Jahre, vor allem aber ihre künstlerischen Nieder-
schläge in den Melodramen und im Bayreuther Sprechgesang intendieren ihrerseits eine
2 Hugo von Hofmannsthal, Ein Brief, in: ders., Gesammelte Werke, 10 Bde., hrsg. von Bernd Schoeller,
Bd. 7: Erzählungen, Erfundene Gespräche und Briefe, Reisen, Frankfurt a.M. 1979, S. 465.
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Rückführung des wagnerschen Sprachgesanges zum Primat des gesprochenen, deklamier-
ten Wortes, wobei der genuin musikalische Konnex natürlich bestehen bleibt, aber eben
nur als subkutane Wirkung erwünscht ist. Auch diese spezifische Wagner-Rezeption ist
nicht aus Wagners Denken oder aus sich selbst heraus zu erklären, sondern, ebenso wie
die Deklamationen des Josef Kainz, vor allem als Spielart der zeitgenössischen Ambivalenz
zwischen uneingeschränktem Sprachvertrauen und Sprachskepsis erklärbar.
Jana Polianovskaia (Leipzig)
The English Operetta and theMusical Comedy as
a Reflection of the Russian Anglomania at the End of
the 19th Century
Beginning with the epoch of Peter the Great, Russia took the path of active interaction
with Western Europe, the path of western influence on life style, industry, education and
certainly culture. Thousands of foreign people came to Russia and settled there forever
having found their niche in local life. The spreading of French and German languages
was very high not only among the native speakers but also among the noble and educated
Russian circles. »Процесс этот зашел столь далеко, что ›естественное‹ и ›искусственное‹
(›свое‹ и ›чужое‹) могли меняться местами […] столичные дворяне вынуждены были обу-
чаться русскому языку как чужому.«1 English influence was not as overwhelming as that
of French and German, but its examples were to be found in all the spheres of life: land-
scape architecture and Chippendale style, Wedgwood porcelains and factories, pianos and
tailors, watches and horses, tutors and dogs, education and sport.
The ›English style of life‹ became a model for nobles and rich merchants. Great Britain
was surrounded by the halo of a sparkling wit and a refined taste. English clubs were pop-
ular despite of very high membership prices. To be the member of the English club meant
to have a high society status. From the very beginning of the 19th century English lan-
guage and education came into fashion and into use among the high circles. »Нынче у нас
распространяется изучение Английского языка. Причина этому очевидна: Английская
литература теперь самая богатая оригинальными сочинениями, почти по всем родам
1 »This process went so far, that ›natural‹ and ›artificial‹ (›home‹ and ›foreign‹) could exchange places.
[…] Metropolitan nobles had to learn Russian as a foreign language«. See Yurij Lotman, Беседы о рус-
ской культуре: Быт и традиции русского дворянства (XVIII –начало XIX века) (Talks on the Russian
Culture: Everyday life of Russian Nobles (XVIII –Beginning of XIX centuries)), St. Petersburg 1997,
p. 188. All translations of Russian sources were made by the author of this paper.
